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0 REWOLUCYJNOŚCI I TEATRALNOŚCI 

„NIEBDSKIEJ” 


I. Arcydramat sprzeczności. 

Nieboska komedia, jak rzadko który z naszych 
dramatów, jest utworem scenicznym nie przestając 
być dramatem stricte literackim; jest to pierwszy 
być może w naszej literaturze — scenariusz (w po¬ 
dobnym sensie jest nim np. Wesele Stanisława Wy¬ 
spiańskiego, którego walor wizyjny ujawnił się do¬ 
bitnie w filmie). Stąd sceniczne dzieje Nieboskiej 
obfitują w równie zaskakujące interpretacje i pomy¬ 
słowość inscenizacyjną, jak sam tekst utworu, jego 
materiał pojęciowy i problemy ideowe. 

Jak przystało na dramat schyłku epoki — a jest 
Nieboska także trafną diagnozą zamętu umysłowe¬ 
go czasu Świętego Przymierza — rejestruje sympto¬ 
my rewolucyjnych ruchów tektonicznych w zaskrzep- 
łej, choć nader już kruchej powłoce dogorywające¬ 
go na dobre feudalizmu. Każda kończąca się era 
owocuje przecież zalążnią przyszłego porządku. Epo¬ 
ki jakoś z siebie wynikają — ta dialektyka hi¬ 
storii nie uszła uwadze autora Nieboskiej, obeznanego 
przecież z Heglowską historiozofią, a być może sma¬ 
kującego lektury „Fenomenologii Ducha” i „Kamer¬ 
dynerów historii”. Z tych to sprzeczności dziejowych 
ułożył Krasiński swój dramat, choć go mocno zawi- 
kłał symboliką adwentystyczną, mistycyzmem, myśle¬ 
niem magicznym. Zresztą, wywołując w swym utwo¬ 
rze intrygujące widmo rewolucji społecznej, nie był 
Krasiński jedynie wieszczącym prorokiem, czy na- * 
iwnym głosicielem nowej Apokalipsy: miał dostatecznie 
dużo realiów rewolucyjnych wokół siebie (żywe echa 
Rewolucji Francuskiej, bunt tkaczy lyońskich, wresz¬ 
cie społeczny nurt i walor powstania listopadowego) 
by z tych dostępnych sobie elementów historycznej 
fabuły — zbudować obraz tego, co rychło miało na¬ 
stąpić. „Sowa Minerwy wylatuje o zmierzchu epo¬ 
ki” — stwierdził dobitnie Hegel. 

W tym też sensie można mówić o Nieboskiej jako 
o utworze historycznym, którego akcja dzieje się w 
czasach współczesnych Krasińskiemu, jak i o utworze 
wieszczym, zwiastującym erę nową. W tym też sen¬ 
sie można podjąć próbę odcedzenia Nieboskiej z jej 
eschatologicznej, tzn. opatrznościowej symboliki. 

Interesować nas bowiem będzie to, co w Nieboskiej 
występuje na tyle realnie, by służyło do pokazania 
na scenie, by służyło teatrowi. 

Mnogość interpretacji ideowych Nieboskiej, inter¬ 
pretacji, powiedzmy to od razu, często wzajemnie 
się wykluczających, dowodzi, że każda próba zdefi¬ 
niowania tego utworu zależy od stanowiska ideowego 
z jakiego się ten utwór będzie rozpatrywać, a także 
zestawu narzędzi jakich się do tej roboty użyje. 

W tym miejscu w teatrze interesować nas będzie 
ów dramaturgiczny scenariusz Nieboskiej jako pro¬ 
pozycja teatru konfliktów realnych, historycznych i 
czysto ludzkich. 




£»oem*i dramatyczny Zygmunta RrasiiHktego. 
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Afisz prapremiery krakowskiej 
w Teatrze im. Juliusza Słowackiego w 1902 r. 


Nieboska poruszała umysły zarówno ideologów obo¬ 
zu zdecydowanie konserwatywnego, szermującego ra¬ 
chitycznym frazesem klasowej ugody społecznej, so¬ 
lidaryzmu — jak i radykalnych orędowników re¬ 
wolucji. Siedemdziesięcioletnie dzieje scenicznych 
eksperymentów z Nieboską (prapremiera nastąpiła 
w 1902 r.) — eksperymentów zresztą zawsze płod¬ 
nych w ogólniejszą refleksję o stanie społecznej świa¬ 
domości — dowodzą, że wraz z postępem rewolucji* 
z awansem społecznym „motłochu z galerii”, doj¬ 
rzewała owa rewolucyjność wizji teatru, dojrzewała 
Nieboska jako arcydramat coraz mniej „do czyta¬ 
nia”, a coraz bardziej „do przeistaczania” na scenie. 
Wciąż od nowa i wciąż — po nowemu. 















































Mickiewiczowska idea „teatru ogromnego”, teatru na 
głos ludzki, chóry, spontaniczność działania (i współ- 
obecności widza na wzór współuczestnictwa w gu¬ 
słach i misteriach), teatru w pewnym sensie budo¬ 
wanego na realiach „Cyrku Olimpijskiego” z elemen¬ 
tów recytacji, pantoniimy, muzyki i jasełek — wizja 
teatru zintegrowanego — najpełniej zaowocowała w 
śmiałych inscenizacjach Leona Schillera, by odtąd 
inspirować co bardziej wnikliwych i śmiałych insceni- 
zatorów. Inscenizacje Schillerowskie przełamały po¬ 
nadto pewną magiczną, eschatologiczną, czy wręcz re¬ 
ligijną konwencję odczytywania Nieboskiej. Schiller, 
dogłębny znawca teatru, tropiciel jego istotności, wy¬ 
prowadził swój współczesny teatr z iluzji (jaką jest 
w końcu sceniczna akcja) i osadził go w realiach 
sceny i widowni — sięgnął przeto do odwiecznej, 
choć przez scenę mieszczańską zdegradowanej, idei 
teatru antycznego, dziejącego się zawsze „tu i teraz”, 
a więc pomiędzy aktorami i widownią. 

Idei tej nie omieszkał Schiller podporządkować 
nawet tekst Nieboskiej, a nawet go na jej użytek 
zdecydowanie preparując — wychodząc z założenia, 
że teatr nowoczesny, jeśli chce powiększyć (ale i 
ukonkretnić padające ze sceny słowo i sceniczne jego 
działanie, musi tekst dramatu sprowadzić do funkcji 
nieomal scenariusza, propozycji dla teatru. Tak po¬ 
jęta rola i ranga literatury dramatycznej nie uwłacza 
w gruncie rzeczy dramatopisarzowi, ani samemu ory¬ 
ginałowi utworu, który w końcu można sobie w ca¬ 
łości i po „literacku” przeczytać w książce, snując 
własne, głębinowe dywagacje. Teatr jest miejscem 
do wywoływania żywiołów sztuki, iluzji — a nie 
świątynią dumania. Wspierając tę nowatorską i wciąż 
jeszcze kontrowersyjną wśród historyków literatury 
tezę, warto posłużyć się zdaniem znakomitego znawcy 
teatru i literatury antycznej, prof. Stefana Srebrnego, 
który trafnie spostrzegł, że dramat jako literatura 
urodził się z teatru, a nie odwrotnie. A skoro już 
wspieramy się uczonymi sądami, niechże rozwinięciem 
myśli prof. Srebrnego będzie ta uwaga prof. Stefanii 
Skwarczyńskiej: „Dramat, w przeciwieństwie do lite¬ 
ratury, rządzi twórczo nie tylko słowem, ale i wszy¬ 
stkimi tworzywami sztuki teatralnej”. 

II. Między Agorą i teatrem dionizyjskim. 

Skoro rzekło się słówko o sceniczności i rewolu¬ 
cyjnej teatralności Nieboskiej, nie sposób pominąć 
faktu, że arcydramat Krasińskiego, posiada znaczny 
potencjał światopoglądowy i ideologiczny. Po raz 
pierwszy w historii literatury — i to właśnie w tym 
dramacie — pojawił się zupełnie nowy temat: rewolu¬ 
cja społeczna. Jeśli bowiem skwitujemy krótko dwie 
pierwsze części utworu ogólnikiem „dramat rodzin¬ 
ny”, „tragedia egzystencjalna człowieka mocującego 
się z samym sobą” i jeśli — idąc za sugestią prof. 
Juliusza Kleinera nazwiemy je „poematem o braku 
serca” — to tym dobitniej uwypuklą się dwie następne 
części Nieboskiej, — jako tragedia dziejów, a i wresz¬ 
cie jako dramat jednostki w obliczu rewolucji spo¬ 
łecznej i rotacji klas. Jest to tragizm nowatorski, 
inny niż u Szekspira czy Schillera: na dziejową sce¬ 
nę wkracza nowy bohater, rodząca się siła polityczna: 
masy, a treścią dramatu staje się walka klas. Walka 
na życie i śmierć, na: być albo nie być. Walka o cały 
świat, o świat jako taki. Walka z widmem Boga o 
naprawę świata zastanego na lepszy. Walka o nową 
świadomość, o wiarę w realność świata, który zmie¬ 
niać można i który zmieniać trzeba nader pilnie. 



Nie sposób zataić, że Krasiński dość powierzchow¬ 
nie ‘ potraktował cele i treści rewolucyjnych dążeń 
i dziejową rolę mas. Był w końcu ów 21-letni autor 
(zaczął układać swój dramat w początkach 1833 r.) 
dzieckiem swej klasy, nastrętnie instruowanym wstecz¬ 
nymi poglądami najbliższego otoczenia, przedstawi¬ 
cielem klasy przeciw której rewolucja społeczna kie¬ 
rowała swe orężne ramię i wolę zemsty. Krasiński 
zdeprecjonował kreatorską, dżiejotwórczą prawdę re¬ 
wolucyjnego gwałtu, przydając mu skandaliczną 
aurę moralnego zła — rodem z piekła. Można by 
zrzucić z Nieboskiej ów za obszerny dla niej kostium 
wieszczy, a popatrzeć na ten utwór bardziej racjonal¬ 
nie i dojrzeć w nim także ewidentne sprzeczności, 
spłycenie — spojrzeć nań po prostu jak na scenariusz 
do dramatu o rewolucji, której sensu poeta nie rozu¬ 
miał i nie był w stanie pojąć, świadom jednakże 
nieuchronności rozpadu porządku społecznego, w któ¬ 
rym żył i tworzył. Przeraziła go rewolucja do granic 
iście apokaliptycznych!... 

Przyznając Nieboskiej należne jej honory za ory¬ 
ginalność tematu, dotykającego samych trzewi hi¬ 
storii, widzieć należy także jej mankamenty: mgli- 
stość filozoficznych założeń i literaokość pseudo-tera- 
pii. „Obok ciekawych i śmiałych pomysłów — pro¬ 
wincjonalna ciasnota, rozumowanie i wizjonerstwo 
na poziomie umysłowego zakrystianina” — zdegu¬ 
stował Nieboską Julian Przyboś. I nie sposób z tym 
sądem zbyt namiętnie polemizować. 

Polemika ta jest jednak możliwa, a nawet ko¬ 
nieczna — pod tym jednakże warunkiem, że będzie¬ 
my Nieboską traktować z pozycji widza i stanowi¬ 
ska teatru, a więc jako utwór sceniczny, a więc dzie¬ 
ło zbiorowe. Nie ma bowiem w literaturze takie¬ 
go utworu dramatycznego (nawet jeśliby był on pi¬ 
sany specjalnie dla teatru, a nawet konkretnej sceny), 
który by nie musiał poddać się woli i wizji insceni- 
zatora i przenieść się tą drogą do wyobraźni odbior¬ 
ców. Teatr zawsze pozostanie teatrem: w światłach 
jego rampy stopić się musi nawet najefektywniejsza 
figura woskowa języka — by przybrać realną twarz 
aktora, realną iluzoryczność rekwizytu, realną obec¬ 
ność czasu, miejsca i akcji. 


Teatr Nowy w Łodzi 

Reż. Bohdan Korzeniewski — 1959 r. 


III. Dramat do ułożenia. 

Przedstawienie, jest dziełem, jako się rzekło, zbio¬ 
rowym. Autorstwo tej intymnej chwili przeżywania 
tragiczności Nieboskiej — jest więc rozliczne, a część 
ekipy współtwórców figuruje imiennie w niniejszym 
programie. Znaczna jednakże jej część pozostaje 
wprawdzie bezimienna, jakkolwiek jej współudział 
w przedstawieniu okaże się rozstrzygający — 1 na 
prawach współautorstwa. Odnosi się to do tych wszy¬ 
stkich — wcale zresztą nie anonimowych — uczest¬ 
ników spektaklu, którzy wraz ze swymi problemami, 
ideałami i chłonną wyobraźnią odwiedzili teatr, by 
wziąć udział w jego animacji. 

Inscenizatora i reżysera zafrapowały w tym intry¬ 
gującym dramacie propozycje teatru dionizyjskiego, 
romantycznego i ekspiacyjnego, materializującego idee, 
którymi człowiek chce się odkupić od zła tkwiącego 
w nim samym i wokół niego pod postacią rozterek 
ideowych i moralnych. Mówiąc konkretniej, chodziło¬ 
by o problem wyboru między postawą aktywną i za¬ 
chowawczą. Chodziłoby o kondycję moralną walki 
dobra ze złem i rozpoznanie — w planie ludzkim — 
terenu odwiecznej walki tych przeciwieństw. 

Dla tych też powodów Inscenizator poszedł tropem 
odczytania Nieboskiej jako romantycznego misterium 
w stylu przypowieści o aniołach czarnych i białych 
wojujących jednakże nie o duszę człowieka, lecz o 
rolę człowieka na ziemi jako ostatecznego terenu 
jego działalności i wyzwolenia; o wyrugowanie Boga 
z planu przebudowy świata na bardziej ludzki, a 
więc realnie sprawiedliwy. Z tym, że trop ten i sty¬ 
lizacja (zobaczymy nawet rekwizyty i aurę czarnej 
nszy) dotyczą jedynie formy przedstawienia, a nie 
jego treści. Treścią pozostaje stosunek człowieka do 
rewolucji, do przebudowy świata zastanego na coraz 
lepszy w drodze działań gwałtownych i radykal¬ 
nych — rewolucyjna walka klas. 

Materiał literacki Nieboskiej daje znakomitą oka¬ 
zję do ukazania tego tematu, jakkolwiek temat ten 
zjawi się w planie uniwersalnym, ponadczasowym 
i w stylistyce teatru dionizyjskiego. 



Teatr Stary w Krakowie 1965 r. 



Tcair Siary w Krakowie 1965 r. 


Inscenizator miał powody, dla których złożoną pro¬ 
blematykę społeczną i polityczną (ledwie naskórkowo 
potraktowaną autorskim piórem) pozostawił do roz¬ 
wiązania publiczności, wiedziony przeczuciem, że 
poeci, autorzy nawet najlepiej ułożonych dramatów, 
patrzą na historię zbyt idealistycznie i nie nazbyt 
realnie, co przydaje zresztą ich utworom pewnego 
wdzięku, sprzyjającego idei teatru a nawet ruchowi 
myśli... 

Inscenizator idąc konsekwentnie tropem dionizyj- 
skim, posiłkując się symbolami uniwersalnymi, po¬ 
nadczasowymi — zdołał w imię stylistyki tego teatru 
świadomie ominąć rozpolitykowaną Agorę. Koncepcji 
swej przyporządkował tekst Nieboskiej budując na 
jej kanwie i jej językiem pewien logiczny ciąg zda 
rżeń scenicznych, składający się w wątek rozważań 
o ludzkim śwdecie i jego naprawiaczach. 

Pomocną bazą krystalizacji ideowego poglądu in¬ 
scenizatora na problematykę społeczną zarysowaną 
w Nieboskiej — była myśl twórcy filozoficznych po¬ 
staw nowoczesnej rewolucji społecznej. Myśliciel ten, 
zaledwie sześć lat młodszy od Krasińskiego, Karo! 
Marks, w słynnej 11 tezie o Feuerbachu, napisał: 
,,Filozofowie rozmaicie tylko interpretowali świat: 
idzie jednak o to, aby go zmienić”. W innym zaś 
dziele tak uzasadniał potrzebę i cel rewolucji: „Re¬ 
wolucja społeczna dlatego stoi na stanowisku całości, 
że jest ona protestem człowieka przeciwko odczłowie- 
czonemu życiu, że jej punktem wyjścia jest poszcze¬ 
gólna rzeczywista jednostka, że jest protestem jed¬ 
nostki przeciw jej izolacji od tej wspólnoty, która 
jest prawdziwą wspólnotą ludzi, tj. od istoty czło¬ 
wieka”. Zważywszy, że ideologowie nie wymyślają 
problemów, lecz jedynie je wysnuwają z realiów 
rzeczywistości formułując ideowe hasła, inscenizator 
miał prawo posłużyć się tymi prawdami jako wska¬ 
zówką w rozwiązaniu motywów i celów, dla których 
człowiek sięga po narzędzie rewolucji, by dociec i do¬ 
piąć swego człowieczeństwa na ziemi, pośród ludzi. 






Teatr Stary im. Modrzejewskiej w Krakowie 
reż. Konrad Swinarski 1965 r. 


Śledząc uważnie przedstawienie widz musi dojść 
do wniosku, że rewolucja, chociaż tak drastycznie 
i w iście sataniczno-orgiastycznym ukazana przebra¬ 
niu i stylizacji — jest w gruncie rzeczy siłą oczysz¬ 
czającą, ekspiacyjną. Ona jedynie zdolna jest świat 
realnie odkupić, przywracając człowiekowi jego god¬ 
ność. Świat odkupiony, choćby z pomocą Szatana- 
-Leonarda, to świat ziemski, realny — ojczyzna czło¬ 
wieka. W imię sprawiedliwego bytowania na tym 
świecie, w imię ludzkiej godności egzystencji, warto 
poświęcić ów utracony raj ułudy, owe odczłowiecza- 
jące fantasmagorie tzw. wyższych racji nieludzkiego 
ucisku człowieka przez człowieka. Warto rozstać się 
z glorią prużniactwa sycącego wyrafinowany mózg 
frazeologią arystokratycznej poezji, łabędzich śpie¬ 
wów o honorze i obowiązku, bosikim porządkiem 
rzeczy i załganej, egoncentrycznej moralności rodem 
z dżungli Kalego... 

Źródłem odczłowieczającego jadu jest bowiem za* 
trważający zanik serca i poczucia wspólnoty, pozwa¬ 
lający wyrafinowanym jednostkom sycić się w nad¬ 
miarze dobrami duchowymi i materialnymi w obliczu 
cudzej nędzy, głodu, poniżenia, niewoli i duchowego 
ubóstwa. 

Inscenizator wyraźnie solidaryzuje się z racjami 
wodza rewolucji Pankracego wiodącego lud na za¬ 
barykadowany szaniec arystokratów — choć nie po¬ 
dziela racji Pankracego, dostrzegając w jego świa¬ 
domości tragiczne rozdarcie: wódz rewolucji nie sta¬ 
nął w pełni na wysokości swego najwyższego za¬ 
dania jakie powierzyła mu rewolucja. Pankracy nie 
jest w stanie w pełni utożsamić się z masami z solą 
tej rewolucji: brak mu bowiem skończonego, pełnego 
programu i planu rewolucji. Nie potrafi w pełni 
oderwać się od filozoficznej nadbudowy epoki, którą 
niszczy -— zginie więc na końcu przedstawienia ra¬ 
żony orężem przez tę epokę, stworzonym przez wieki 
całe umysłami kapłanów i idealistycznych filozofów: 
widmem eschatologii, widmem kosmicznego chaosu, 
fetyszem, którego siły nie dojrzał w porę. Nie jest 
więc Pankracy rewolucjonistą w całej pełni, 
a jedynie jej uzurpatorem podszytym strachem o los 
własnej duszy w sferach tzw. zaświatów. 


Leonardowi (imię to nota bene kojarzy się z mi¬ 
strzem satanicznych zlotów czarownic i sabatów), 
współtowarzyszowi rewolucyjnego czynu Pankracego 
i kapłanowi nowej wiary nie ufa wódz rewolucji 
szczerze i do końca. Pankracy jest świadom, że krea- 
torski, twórczy czyn rewolucyjny nie może oprzeć się 
jedynie na samej wierze i zapale — że musi być 
wsparty rozumem nurkującym do samych trzewi 
historii, a także być wyposażonym w zdolność roz¬ 
różniania dobra od zła. A tych zdolności Leonard — 
gorliwy i demoniczny funkcjonariusz rewolucji — nie 
posiada. 

Pankracy jest więc postacią na wskroś tragiczną, 
a jego tragizm polega — że posłużę się sugestią 
prof. Marii Janion — na niemożności zdecydo¬ 
wanego odrzucenia racji swego przeciwnika Hra¬ 
biego Henryka, których to racji co prawda nie po¬ 
dziela i jest do nich nastawiony wrogo, lecz zakłada 
ich realność i przyjmuje je z dobrodziejstwem 
tzw. humanistycznego inwentarza. „Idąc za tradycją 
heglowską — trafnie dowodzi prof. Janion — możemy 
za konieczny element tragizmu uznać właśnie „dia¬ 
lektyczne rozpoznanie relatywności racji. W kontro¬ 
wersji tragicznej decydujące byłoby starcie dwóch 
przeciwieństw, z których każde posiada swoje uza¬ 
sadnione racje, a nieuchronna zagłada jednej z nich 
jest równoznaczna z zagładą pewnych wartości”. 

Warto jeszcze, na zakończenie, zająć się postacią 
Hrabiego Henryka. Jest on w tym przedstawieniu 
równorzędnym partnerem Pankracego, choć na prze¬ 
ciwnych jemu krańcach ideowych. Pankracy w Nie- 
boskiej zjawia się „znikąd”, ukazuje się na scenie 
w tle spontanicznego korowodu rewolucji, chociaż 
nieuchronność jego pojawienia się wieści Filozof w 
pierwszej części przedstawienia. Hrabia Henryk znaj¬ 
duje się na scenie zanim jeszcze uniesie się kurtyna* 
otoczony atmosferą domu, familijnego ciepła, ślepejj 
miłości i zbytku, nawiedzany maniackim piętnem 
dramatu, który sam sobie ułożyć (z arystokratycznego 
obowiązku? kaprysu?). Od samego początku jest więc 
Hrabia próżny, pusty wewnątrz jak gnijąca czaszka 
ku której zlatują muchy. Pankracy — przeciwnie — 
wypala się, pustoszeje wewnętrznie dopiero pod sam 
koniec przedstawienia. Obaj grają swe tragiczne role 
na tle i jakby z wnętrza obecnych stale na scenie 
dwóch jakby antycznych a jakby jasełkowych Chó¬ 
rów, uzmysławiających dobro i zło, piekło i niebo, 
czarne i białe. 

Gdy w Hrabi dojrzewa iluzoryczna, przyniesiona 
przez zwid Dziewicy, potrzeba czynu mającego go 
wyrwać z jałowego marazmu i dusznej codziennoś¬ 
ci — zostaje brutalnie zbity z pantałyku: styka się 
oko w oko z realnością prawdziwą, z rewolucją, która 
otacza go kołem niczym siła fatalna. Postanawia 
walczyć — „idzie się na człowieka przetworzyć”. Na 
tej drodze prędzej czy później spotkać musi Pan¬ 
kracego. Gardzi tym przeciwnikiem, zadufany w moc 
swego śmigłego słowa, we frazes humanizmu, bez- 
inaeresownej szlachetności, wiekowych tradycji fa¬ 
milii i wiary. Dialektyczna utarczka Hrabiego z Pan¬ 
kracym nie przynosi jednakże żadnego rozwiązania, 
przeciwnie: z tego starcia obaj wychodzą pokonani, 
przenosząc na siebie wzajem wirus śmiertelny: fascy¬ 
nację racjami cząstkowymi. Dla jednego 
skończy się to klęską samobójstwa, dla drugiego klę¬ 
ską metafizyczną. Śmierć idealisty Henryka będzie 
więc bardzo konkretna, zadana samemu sobie, kon¬ 
kretna jak uderzenie o deski sceny; śmierć materia¬ 
listy Pankracego — przeciwnie! — będzie metafizycz¬ 
na: błyśnie gromem z mrocznego nieba, zadźwięczy 


jak przestroga w zaśpiewie gregoriańskich chórów: 
Galilee vicisti? Galilee vicisti! Galilee vicisti?!... 

Rewolucja jednakże niewiele na tym ucierpi: pój¬ 
dzie dalej, aż poza zaklęty krąg teatru... 

Konwencja i technika pracy zbiorowej wymagała, 
by powyższe uwagi o gdańskiej inscenizacji Nieboskiej 
zgłosić pod rozwagę widowni, współtwórców przed¬ 
stawienia, właśnie teraz, w trakcie spektaklu. Słowa 
te będą coś znaczyć — jak zresztą i całe przedsta¬ 
wienie — jeśli trafią w przekonania i do wyobraźni 
teatralnej publiczności. Będą one pomocne — choć 
grzeszą bezmiarem pretensjonalności — dopóty, dopó¬ 
ki sztuka nie zejdzie z afisza, ustępując sceny jej 
innemu, nowemu wcieleniu. 

Jacek Kotlica 


ADAM MICKIEWICZ 

0 NIEBOSKIEJ KOMEDII 

Z. KRASIŃSKIEGO (1843 r.) 


LEKCJA VIII 


(fragment) 

Zajmiemy się dokładnym rozbiorem jednego z naj¬ 
znakomitszych dzieł w tym rodzaju, które wydane 
zostało w r. 1834 i ma tytuł Nieboskiej Komedii. 

• Nie chcielibyśmy tego dzieła nazwać dramatem 
fantastycznym. Zwykle tak nazywane bywają drama- 
ta, gdzie napotykamy sceny i osoby nadzwyczajne, 
gdzie autor zdaje się wykraczać za granicę życia po¬ 
wszedniego, za obręb rzeczywistości prozaicznej. Tym¬ 
czasem nic nie masz fantastyczniejszego nad to, co 
ludzie nazywają rzeczywistością. Cóż bardziej jest 
względne, zmienne, znikome, jak ta mniemana rze¬ 
czywistość, czyli ten świat widomy, który ciągle 
przemija, który albo już był, albo jeszcze ma być, 
a można powiedzieć, nigdy nie jest obecnie, z którego 
tyle tylko pozostaje, ile dusz zachowa. Duch, chwy¬ 
tając, zatrzymując, ustalając przelotne stosunki świa¬ 
ta widomego, nadaje mu niejaki byt rzeczywisty, two- 
- rzy pojęcie, wyobrażenia, instytucje, dzieła, jedyne 
rzeczy istotne, jedyne co, przechodząc przez ducha, 
stanowią żywe podania rodu ludzkiego. Wszelkie więc 
dzieło, które nas wzrusza, które udziela nam życia 
nowego albo obudzą w nas życie dawniejsze, jest 
dziełem należącym do rzeczywistości [...] 


LEKCJA XVI 


(fragment) 

[...] Dramat jest najsilniejszą realizacją poezji spo¬ 
sobami sztuki i prawie zawsze ukazuje się na schyłku 
epok. Należy w nim rozróżnić dwie części: napisanie 
i przedstawienie. Do przedstawienia utworu poety 
potrzeba teatru, aktorów, dekoracji, machinerii: wszy¬ 
stkie rodzaje sztuki muszą przychodzić w pomoc 
poezji, żeby wystąpiła na widowisko przed publicz¬ 
nością. 

Powiedzieliśmy, że dramat oznacza schyłek epoki, 
a zatem zwiastuje epokę nową. Kiedy myśl ożywia¬ 
jąca jaki naród znajdzie już swoich reprezentantów 
w rzeczywistości, wyda bohaterów, stara się wtedy 
uwiecznić pamięć ich czynów za pomocą sztuki — 
tworzy dramat. Sztuka przeznaczona jest, że tak po¬ 
wiemy, pobudzać do działania umysły opieszałe. Na 
początku każdej epoki słowo natchnione obiera sobie 
geniusze do nadania jej popędu; ale masa narodu 
długo jeszcze pozostaje bezwładną i wówczas to sztu¬ 
ka używa wszelkich sposobów, żeby ją rozegrzać, 
ucieka się w tym celu do budownictwa, malarstwa, 
muzyki, do tańca nawet; skoro zaś przerodzi się w 
komedię, w farsę, upada i niknie. Dramat wzięty 
w najwspanialszym i w najrozleglejszym znaczeniu 
tego wyrazu, powinien łączyć w sobie wszystkie ży¬ 
wioły poezji prawdziwie narodowej, jak budowa po¬ 
lityczna narodu powinna być wizerunkiem wszystkich 
jego dążności politycznych. 

W tradycyjnej sztuce greckiej, w tragediach Eischi- 
losa i Sofoklesa, znajdujemy w chórach wielką poezję 
liryczną czasów pierwotnych, widzimy w dialogach 
epopeję powtarzającą się w działaniu, mamy w ustach 
osób wprowadzonych na scenę, w przemowach owych 
Nestorów, owych Ulisesów, nawet niektórych bogów 
znanych już ludowi z Homera, zawiązki krasomów- 
stwa politycznego, które wkrótce potem zabrzmiało 
na placach publicznych. Nigdzie dramat nie był tak 
dociągnięty, tak zupełnie wydany, jak u Greków. 

W chrześcijaństwie wzięto się także do dramatu 
po epoce bohaterskiej, po wyprawach krzyżowych 
i ukazują się wielkie jego zarysy w misteriach. Teatr, 
przedstawiający sceny Narodzenia Pańskiego i tym 
podobnych tajemnic, obejmował cały świat, jaki był 
w wyobrażeniach chrześcijan: niebo z orszakiem anio¬ 
łów i świętych, ziemię stanowiącą samo pole działa¬ 
nia, piekło pod postacią paszczy szatana, skąd wy¬ 
chodziło uosobienie zła wszelkiego rodzaju, począwszy 
od zdrady aż do błazeństwa. Pisarze później zbała¬ 
muceni wzorami Greków i Rzymian, odcinając po¬ 
mału niebo i piekło chrześcijańskie, zamknęli na ko¬ 
niec dramatu w salonach i buduarach, gdzie do dziś 
dnia jest zacieśniony. 

Należy spodziewać się, że dramat chrześcijański 
przebędzie jeszcze wiele kolei. Misterie zawierają 
istotne jego rudymenta, dramata hiszpańskie i Szek¬ 
spirowskie wydoskonaliły niektóre części tej rozległej 
osnowy: ale sztuka dramatyczna francuska, sztuka 
z czasów Ludwika XIV, zostanie zapewne odcięta 
jako coś obcego, jako odezwanie się poganizmu w 
ciągu rozwijania się dramatu chrześcijańskiego. 


Wypada tu nam znowu dotknąć cudowności. Wyło¬ 
żyliśmy już dawniej, mówiąc o epopei, że cudowność 
w poezji nie jest bynajmniej sprężyną sztuczną, wpro¬ 
wadzona dla napięcia uwagi czytelnika, dla uczynie¬ 
nia poematu ciekawszym, ale stanowi część istotną 
każdego utworu, który ma w sobie cokolwiek życia. 
Naturaliści powiadają, że rozbierając jakąkolwiek 
roślinę, jakiekolwiek jestestwo organiczne, przycho¬ 
dzi się na ostatek do czegoś nieodgadnionego, do cze¬ 
goś cudownego. Ta rzecz niedająca się pojąć, cudow¬ 
na, jest właśnie pierwiastkiem żywotnym. Podobnież 
i w poezji. Każdy utwór poetycki ma w głębi siebie 
to życie organiczne, tajemne, nazwane po szkolnemu 
cudownością, które wznosząc się w miarę, jak wzrasta 
zakres utworu, w wierszykach i piosnkach przebija 
się tylko na kształt lekkiego tchnienia z krain wyż¬ 
szych w epopei i w dramacie przybiera juz widomą 
postać bóstwa. 
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Z tego, cośmy powiedzieli, można wnosić, jak trud¬ 
no jest napisać dramat słowiański, dramat który by 
obejmował wszystkie żywioły poezji narodowej, ni¬ 
gdzie nie ukazujące się tak licznie i tak rozmaicie. 
Dramat ten powinien by był być lirycznym i przy¬ 
pominać urocze dźwięki pieśni gminnych; powinien 
by naśladować opowiadania, jakich wyborny wzór 
mamy w poematach Serbów i Czarnogórców; powi¬ 
nien by przy tym przenosić nas w świat nadziemski 
[...] 

Żeby więc utworzyć dramat, który by przez całą 
Słowiańszczyznę, przez wszystkie szczeble ludu sło¬ 
wiańskiego mógł być uznany za swój własny, naro¬ 
dowy, trzeba przebiec cały rozmiar poezji od pio¬ 
senki aż do epopei, dotknąć najżywotniejszych uczuć 
i pojęć, brząknąć jednym ciągiem po wszystkich róż- 
nogłośnych strunach odzywających się w piersiach 
Słowianina. 

Takiego dramatu dotychczas jeszcze nie masz. — 
Nie mówiliśmy o mnóstwie dzieł dramatycznych w 
języku polskim, naśladowanych mniej więcej podług 
wzorów cudzoziemskich [...] 

Ale nie dość jest napisać dramat, trzebaż jeszcze 
go wystawić na widowisku. Nie spodziewajmy się 
oglądać rychło reprezentacji dramatu słowiańskiego: 

* żaden teatr dzisiejszy nie wystarczyłby nawet dla 
Nieboskiej Komedii. Można by wszakże odegrywać 
ją w części, odstąpiwszy niektórych zwyczajów sceny 
tegoczesnej. Należałoby na przykład pomiędzy akto¬ 
rów wprowadzić samego poetę. Opisy stanowiące 
główną część tej sztuki musiałby poeta opowiadać 
.ustnie przed publicznością, obok ukazywanych w tejże 
chwili obrazów panoramicznych; niebo i piekło mo¬ 
głoby wreszcie być pożyczone od oper teraźniejszych. 
Powszechnie budowy teatralne pozostały daleko w 
tyle na drodze ruchu dramatycznego. We Francji 
jeden tylko Cyrk Olimpijski mógł przypaść dla sztuki 
mającej rzeczywiste znaczenie; w nim tylko dałoby 
się jakkolwiek wyprowadzić na scenę dzieła boha¬ 
terskie i masy ludu tak dzisiaj przeważne w życiu 
społecznym... [...] 

Tymczasem dramatyczni pisarze słowiańscy powin¬ 
ni by zgoła nie myśleć o teatrze i o scenie [...] 

Zbierając tedy w treść cośmy dotąd powiedzieli, 
powtórzymy naprzód: że dramat śłowiański, na który 
wpadli dopiero Puszkin i Milutynowicz, ukazuje się 
już w Nieboskiej Komedii wyższym od wszystkich, 
jakie znamy, dramatów europejskich, dotyka wielu 
żywiołów narodowych, ale jeszcze nie jest zupełnym, 
jeszcze daleko mu do tego, czym ma być kiedyś; po 
wtóre, że takiego dramatu nie można spodziewać się 
rychło, a poeci powołani do wyrabiania jego powinni 
głęboko przejąć się tą prawdą, iż sztuka dramatyczna 
nie polega ani na teatrze ani na dekoracjach, ale prze¬ 
ciwnie, wszystkie te przybory powinny wynikać z 
myśli poetyckiej; na koniec, że należy autorom nie¬ 
zmierne skrupulatnie, bogobojnie uważać — jak mówi 
się językiem szkolnym — świata nadprzyrodzonego. 
W tej mierze sztuka chrześcijańska grzeszyła najgo¬ 
rzej. Homer pod tym względem jest dotychczas — 
jeśli się godzi tak powiedzieć — najbardziej chrześci¬ 
jańskim. U niego wszystko naprzód dzieje się w nie¬ 
bie, w krainie duchów, potem zstępuje na ziemię, 
wykonywa się. 


Adama Mickiewicza wykłady w College de France 
w 1843 r. 
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Inscenizacja Wsiewołodzkiego 

w Państwowym Teatrze Eksperymentalnym w Le¬ 
ningradzie 1923 r. 


0 SGHILLEROWSKIEJ 

INSCENIZACJI 

NIEBOSKIEJ 

(1926 r.) 


Główną cechą zewnętrzną tej nowej oprawy sce¬ 
nicznej jaką Teatr im. Bogusławskiego dał Nieboskiej, 
było ujęcie jej jako rzeczy współczesnej. Dotychczas 
grywano Nieboską w kostiumach z czasów Krasiń¬ 
skiego... 



Inscenizacja według opracowania Franco Theodora 
Csokora, Teatr Narodowy w Budapeszcie, 1936 r. 


Hr. Henryka widzimy w mundurze współczesnego 
wojskowego, z pasem i rzemykiem przez ramię 
(frencz); hrabiowie mają chusteczki w butonierkach, 
Leonard skórzany strój bolszewika. „Namiot” Pan¬ 
kracego nie jest namiotem, lecz jakąś ubikacją fu¬ 
turystyczną, z geometrycznymi emblematami, niby 
to strzałki, nuty lub anteny. Współczesność sięga 
jeszcze głębiej. Część trzecia zaczyna się obrazem, 
jak robotnicy, wołając coraz głośniej: „Chleba! Chle¬ 
ba!”, szturmują i w końcu wywalają jakąś bramę. 
To wszystko dzieje się na czarnym tle. Od bramy pro¬ 
wadzą jakieś niby stopnie wzwyż. Po chwili robot¬ 
nicy po tych stopniach zbiegają i rozsypują się w 
szale zwycięskim z okrzykami: „Hura!” 

Galeria trzęsie się od oklasków. W tym coraz groź¬ 
niejszym, upartym okrzyku: „Chleba!”, w szturmie 
do bramy zawarty jest sugestywny odruch rewolucji. 
Błyskawica solidarności przebiega od sceny do wi¬ 
downi. Jakby wezwanie do czynu. Tyle razy robiono 
snobistycznie i sztucznie łączność widza z aktorem, 
zniesienie rampy — teraz udaje się ona bez trudu. 
Jest to walka, która by się od razu mogła przenieść 
na ulicę między barykady. Jest to powiew 13 maja. 

Nie można się dziwić, że publicysta „Kuriera War¬ 
szawskiego”, p. Grzymała-Siedlecki, zawczasu, bo już 
parę dni temu, usiłował zohydzić ten sposób wysta¬ 
wienia, jako rzekomo tendencyjny. A jakiś faszysta, 
siedzący wysoko krzyczał: „Cicho tam, komuniści!” [...] 




Porównanie przebiegu tej części Nieboskiej w ukła¬ 
dzie p. Schillera z tekstem książkowym daje pewne 
wyobrażenie o rozmachu twórczym reżyserii. P. Schil¬ 
ler kształtował, co mu się podobało, tu skracał, tam 
rozszerzał, nawet przeinaczał. Nie zawsze był szczęś¬ 
liwy; na przykład cała scena z bachantkami i filozo¬ 
fami Leonarda, przypominająca tańce rytmiczne Dal- 
croze’a, jest niezrozumiała, nudna i nieproporcjonal¬ 
nie długa. To ma być obrzęd — tak jest, takie obrzę¬ 
dy urządzano w dniach ekstazy rewolucyjnej w dobie 
wielkiej rewolucji francuskiej, ale na scenie wystar¬ 
czy ślad obrzędu, część za całość, a nie jakaś msza 
rzeczywista. Za to pięknie pomyślany jest Leonard 
w pozie Lucyfera, tronujący na ołtarzu... 

Odwadze reżyserii Teatru im. Bogusławskiego mu¬ 
si zawtórować odwaga literatów polskich. A więc, 
czy puszczamy się na drogę eksperymentów teatru 
bolszewickiego? [...] 

Dobre i twórcze przykłady trzeba brać zewsząd. 

A więc, moim zdaniem, reżyserowie zgrzeszyli, ale 
w tak wielki sposób, że to już przestaje być grze¬ 
chem, bo jest kwestią zmuszającą do dyskusji. Zrobili 4 

mały zamach stanu teatralny. Trzeba się tego albo 
przestraszyć, albo stanąć przy nich... 

Bo co znaczy realizacja sceniczna takiego dzieła 
jak Nieboska? Czy to znaczy, że wykrawa się sceny % 

dramatyczniejsze, tu się ucina, tam rozszerza, to zszy¬ 
wa się jakąś nicią i sprawa załatwiona? Czy właśnie 
nadmierna, forsowna realizacja raczej nie szkodzi 
wrażeniu? Nie chodzi przecież o to, aby wykazać, 
że Nieboska ma także walory sceniczne, że ten poeta 
miał zadatki na pisarza teatralnego itp., lecz o to, by 
w widowisku teatralnym osiągnąć co najmniej to 
potężne wrażenie, jakie się ma z lektury, i niewiele 
zatracić z jego jakości... 


Karol Irzykowski, fragmenty recenzji zamieszczonej 
w ROBOTNIKU (1926 r.) 



Inscenizacja Leona Schillera w Teatrze im. Bogu¬ 
sławskiego. Warszawa 1926 r. 


Brygadier sceny: 

Ignacy Dabkiewicz 

Światło: 

Tadeusz Gewartowski 

Rek wizy tor: 

Halina Majer 

Kierownik techniczny: 
Stanisław Matysik 

Główny elektryk: 

Andrzej Ambroziński 

Elektroakustyk: 

Edmund Orent 

Kierownicy pracowni krawieckiej: 
Regina Darłak 
Tomasz Szwajkowski 

Kierownik pracowni stolarskiej: 
Maksymilian Kitowski 

Kierownik pracowni malarskiej: 
Edmund Nowakowski 

Kierownik pracowni tapicerskiej: 
Stanisław Włodkowski 

Kierownik pracowni perukarskiej: 
Danuta Taraszkiewicz 

Kierownik pracowni szewskiej: 
Czesław Baranowski 

Kierownik pracowni mechaniczno-ślusarskiej: 
Stanisław Parfimczyk 

Kierownik pracowni modelatorskiej: 
Marian Kujawski 

Główny rekwizytor: 

Stefania Kujawska 

Kierownicy administracyjni scen: 
Stanisława Staszak (Gdańsk) 
Halina Żemło (Sopot) 
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